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C’è più di un modo di aspettare 
Godot: messe in scena a confronto 
Mirta Cimmino 
In Semiotica del teatro Marco De Marinis, citando Ruffini, evidenzia 
come dallo studio della percezione tradizionale del teatro emerga 
una concezione dello spettacolo come secondario e derivato 
(letteralmente) rispetto al testo letterario. Quest’ultimo si propone da 
un lato come costante del senso delle diverse messe in scena, 
dall’altro come spettacolo esso stesso (di se stesso) in quanto la 
messinscena non può che costituirne una inutile e superflua 
trasposizione di forma. (De Marinis1982: 27) 
Dunque, al pari della traduzione interlinguistica, la messa in scena 
in quanto «transcodificazione spettacolare» (ibid.: 24) di un testo 
drammatico (d’ora in avanti TD) è considerata un prodotto ancillare 
rispetto all’originale, che costituirebbe la «struttura profonda» o 
«invariante» (ibid.) dello spettacolo, godendo così di quell’aura di 
sacralità in virtù della quale ogni traduzione è tradimento, sacrilegio e 
profanazione. L’autonomia artistica dello spettacolo è difficilmente 
riconosciuta, e le opposizioni dicotomiche tra forma e contenuto, 
significato e significante, che a lungo hanno afflitto la teoria della 
traduzione, si ripropongono, incoraggiate dal dato di fatto che il testo 
scritto sia 
l’unica componente dello spettacolo (…) presente e persistente, 
l’unica quindi sempre disponibile per l’analista. Le altre 
scompaiono invece – come si sa – con la fine dello spettacolo, la 
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loro presenza è effimera e non-persistente, ed esse sono recuperabili 
solo molto parzialmente. (Ibid.) 
Ciò dipende in gran parte dal supporto materiale dello spettacolo, 
costituito da attori in carne ed ossa: questa fondamentale caratteristica 
del teatro rende ogni occorrenza teatrale di un dato TD e ogni sua 
replica un evento unico e irripetibile, oltre che irreversibile (poiché non 
è possibile, a partire dalla messa in scena, risalire al TD completo di 
didascalie). Nonostante questi ostacoli, ci sembra che valga comunque 
la pena di tentare un’analisi traduttologica della messa in scena poiché 
essa, come ogni metatesto, aggiunge qualcosa di nuovo sull’originale e 
può dunque rivelarsi un proficuo contributo alla sua esegesi. Luisa 
Pantaleoni evidenzia come i processi interpretativi e traduttivi siano 
centrali nella genesi e nell’esecuzione di ogni spettacolo teatrale: 
Drama as an art form, in point of fact, could well be viewed as a 
constant process of translation: from original concept to script, 
from script to written text, from written text to 
producer’s/director’s interpretation, from interpretation to 
performance (of designers, actors, technicians) to audience 
response1. (Pantaleoni in Heiss 2006: 75) 
 
Tuttavia, come sempre accade quando si tratta di traduzione, non 
abbiamo alcun criterio universale e oggettivo che ci permetta di 
distinguere tra una buona e una cattiva esecuzione. Laura Salmon 
(2007) suggerisce perciò di analizzare e valutare una traduzione – e 
dunque una messa in scena – in base al criterio della coerenza con il 
progetto del traduttore2, nel nostro caso il regista, coadiuvato da tutta 
la sua troupe. 
                                                 
1 «Il teatro come forma d’arte, in realtà, potrebbe benissimo essere visto come un 
costante processo di traduzione: dall’idea originaria al copione, dal copione al testo scritto, 
dal testo scritto all’interpretazione del produttore/regista, dall’interpretazione all’esecuzione 
(di scenografi, attori, tecnici), alla risposta del pubblico.» (Traduzione mia).  
2 «Chiunque interviene in veste di critico del mestiere-traduzione dovrebbe proporre 
in primis un’analisi del rapporto tra strategie sottese al processo e funzionalità del prodotto. Il 
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Se l’autore di un testo teatrale non sempre è un uomo di teatro, chi 
traduce il testo in altre lingue non lo è quasi mai, per cui in partenza un 
TD può non tenere sufficientemente conto delle esigenze sceniche e 
delle dominanti che ne derivano, richiedendo pertanto un intervento 
del regista; è quindi altamente improbabile che il TD venga messo in 
scena così com’è, senza prima essere tradotto in un copione. E come in 
ogni traduzione, anche nella trasposizione teatrale non esiste una 
perfetta equivalenza tra le potenzialità espressive dei linguaggi in 
questione; ci saranno sempre delle scelte, delle rinunce e degli scarti di 
cui il traduttore si farà carico, affrontando problemi di traduzione e 
elaborando strategie per risolverli. Una delle dominanti centrali della 
traduzione per la scena è la performability, la recitabilità (Snell-Hornby 
in Heiss 2006: 33)3: ad esempio le battute devono essere agevolmente 
pronunciabili e facilmente decifrabili al solo ascolto (speakability), 
poiché non verranno lette, ma ascoltate dal pubblico in sala, e devono 
permettere un respiro (breathability) che aiuti ad esprimere le emozioni 
veicolate dal dialogo teatrale. Quest’ultimo rappresenta «a special form 
of speech, written to be spoken but, but never identical with ordinary 
spoken language»4 (ibid.), poiché si tratta pur sempre di una creazione 
artistica e in quanto tale caratterizzata da maggiore cura della forma, 
coesione e densità semantica di un enunciato spontaneo. Oltre che a 
tutti questi aspetti, il traduttore dovrà prestare attenzione anche al 
ritmo: quello del dialogo deve essere coerente con il ritmo interno della 
trama e con quello delle azioni; e più in generale bisogna sempre tener 
conto dell’interazione e interdipendenza tra componente verbale e non 
verbale del TD. I fattori da considerare per preservare la recitabilità 
                                                                                                                                          
prodotto non va bene perché “piace” a qualcuno che l’avrebbe fatto così, ma perché, rispetto 
a postulati noti e al momento condivisi, ha sostituito all’arbitrio strategie argomentabili, atte 
a realizzare un progetto.» (Salmon 2007: 182-183)  
3 «Ciò che è considerato recitabile, parlabile o cantabile dipende, in larga misura, dalla 
tradizione teatrale e dalle convenzioni recitative della comunità linguistica in questione, e 
così sembra inevitabile che definizioni precise e al tempo stesso generalmente condivise 
rimangano utopistiche.» (Ibid., traduzione mia). 
4 «Una forma particolare di discorso, scritta per essere parlata, ma mai identica al 
linguaggio parlato ordinario.» (Traduzione mia). 
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sono dunque molteplici, come molteplici sono i codici coinvolti in una 
rappresentazione scenica: verbale, visivo, sonoro... se a ciò si aggiunge 
l’ineluttabile soggettività che è alla base di ogni interpretazione e 
traduzione va da sé che molteplici saranno anche le possibili soluzioni 
traduttive. Al pari di un qualsiasi testo letterario, per cui c’è un numero 
indefinito di traduzioni plausibili ed equipollenti, anche un testo 
drammatico può essere infatti trasposto in un ventaglio di infinite 
messe in scena equivalenti. Pertanto, un’analisi comparata di diversi 
allestimenti di uno stesso TD può rivelarne le potenzialità e le latenze, 
illuminandolo da prospettive nuove, tante quante sono le messe in 
scena prese in considerazione, e tutte valide. 
Questo è quanto ci proponiamo di fare all’interno di questo 
lavoro, analizzando due repliche di due distinte messe in scena di 
Aspettando Godot: una è quella del Teatro Out Off di Milano, diretta da 
Lorenzo Loris5; l’altra è stata allestita da Francesco Saponaro presso il 
Teatro Mercadante di Napoli6.       
Prima di dedicarci a quest’analisi occorre tuttavia evidenziare 
alcune peculiarità dell’opera in questione. Il principale testo di 
riferimento per entrambe le messe in scena è stato Aspettando Godot 
nella traduzione di Carlo Fruttero del 1969. Per il celebre traduttore si è 
trattato di una sfida inedita: Beckett infatti scrisse in un primo 
momento En attendant Godot (1948-49) in francese, per poi affiancarvi la 
versione inglese Waiting for Godot (1953). Questa doppia genesi 
conferisce all’opera un grande interesse traduttologico: la coincidenza 
di autore e traduttore e l’inconsueta circostanza che egli scriva l’opera 
prima nella sua seconda lingua, per poi tradurla nella lingua madre, 
concorrono a scardinare il rapporto di subordinazione della traduzione 
                                                 
5 Lo spettacolo ha debuttato il 13 gennaio 2009 e, durante la sua tournée, è andato in 
scena presso il Nuovo Teatro Nuovo di Napoli dal 16 al 21 febbraio 2010. Per comodità, nel 
confrontare le due versioni, citeremo questa come prima in quanto precedente in ordine 
cronologico. 
6 Il Teatro Stabile napoletano ha puntato molto su questa messa in scena, ospitandola 
sul suo palco per quasi un mese, dal 14 aprile al 9 maggio 2010. 
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all’originale, come conferma Blake: «la traduction n’est plus 
subordonnée à la version originale, puisque original et traduction 
doivent être considérés comme des manifestations également 
authentiques de la pensée de l’auteur»7. (Blake 1972: 221) 
Viene spontaneo interrogarsi sulle motivazioni che hanno indotto 
Beckett ad allontanarsi dalla propria lingua madre. Come lui stesso 
dichiarò8, l’inglese lo influenzava, lo dominava, rendendogli difficile il 
raggiungimento dell’agognato sweet no style9; per questo lo scrittore 
irlandese, tra il 1947 e il 1954 o ’55, adottò come lingua d’elezione per le 
sue opere il francese, che, in quanto seconda lingua, era per lui meno 
naturale e gli risultava perciò più manipolabile, permettendogli, così, 
di affrancarsi da tutte le suggestioni del suo idioma natio e liberare la 
sua scrittura da ogni elemento superfluo, coerentemente con il suo 
motto “less is more”10. Tuttavia, questo fine viene raggiunto davvero 
solo in un secondo momento, quando cioè Beckett si autotraduce, 
riscrivendo l’opera francese in inglese (o viceversa, quando, dopo il 
1955, tornerà a scrivere le prime stesure in inglese), e in generale 
fornendo una versione bilingue di tutte le sue opere. L’autotraduzione, 
benché da lui vissuta come spiacevole corvée, era tuttavia un elemento 
essenziale per la sua produzione artistica, poiché la riscrittura gli 
consentiva, dopo essersi allontanato dalla sua lingua, di distaccarsi 
dall’intera opera, come se non fosse sua; ma anche di far sì che l’opera 
stessa, composta dal dialogo tra i due originali equipollenti, rifuggisse 
una fissazione definitiva, come a suggerire che il vero originale, – una 
sorta di “puro originale” – si trovi, come la “pura lingua” di Benjamin 
(2006), negli interstizi tra una lingua e l’altra. 
                                                 
7 «La traduzione non è più subordinata alla versione originale, poiché originale e 
traduzione devono essere considerati come manifestazioni ugualmente autentiche del 
pensiero dell’autore.» (Traduzione mia).   
8 «Sentiva che l’inglese, cessando di permettergli di scrivere come voleva, gli dettava 
in qualche modo la direzione da seguire. “ Quella lingua mi parlava, non la controllavo 
più ”. Cambiare lingua aveva allora il senso di riconquistare una distanza, di assicurare una 
padronanza che la (troppa) forza di suggestione della lingua propria non garantiva più.» 
(Baetens 2001: 227-228, traduzione mia). 
9  Così lo chiama Francesca Milaneschi (2008: 187). 
10 Cfr. Germoni in Uhlman - Houppermans - Clément, 2004. 
